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8. Jahrgang Oktober 1955 Heft 0 


DIE HAMBURGER NEUERWERBUNGEN 
(Mit 2 Abbildungen) 


Die Finanzierung der deutschen Kunstmuseen ist unzureichend. Dabei handelt 


es sich bei allen Museen zusammengenommen um Summen, die, wie kürzlich von 
berufener Seite festgestellt worden ist, etwa beim Bau einer Autobahn überhaupt 
nicht diskutiert werden: es sind die Kosten für einige 100 m Strecke. Hinzu 
kommt, daß diese bescheidenen Summen über die Länder und Städte, gemessen 
‚an der Bedeutung der einzelnen Museen, ungleich verteilt sind und auch keineswegs 
regelmäßig zu Gebote stehen, was oftmals die planmäßige Erwerbungstätigkeit 
stört. So kommt es, daß von der Fülle des in den letzten zehn Jahren bei uns in 
Bewegung gekommenen oder hindurchgeströmten Kunstgutes nur wenig festge- 
halten worden ist. Die Erwerbungen an „Alten Meistern“ sind, von einigen Aus- 
nahmen abgesehen, durchweg mehr als bescheiden. 

Aber auf einem Felde, der Wiederherstellung und dem Ausbau ihrer 1937 ver- 
schleuderten Sammlungen der Kunst des 20. Jahrhunderts, zumindest der deut- 
schen, sind die deutschen Museumsdirektoren sehr rührig und, man glaubt es zu 
wissen, auch erfolgreich gewesen; und das, obgleich sie genötigt waren, es mit 
wenigen Ausnahmen sämtlich und gleichzeitig zu bestellen. Es ist wohl auch kein 
Zweifel, daß man einst vornehmlich hiernach fragen wird, wenn es gilt, die gegen- 
wärtige Generation in ihrem Wirken zu beurteilen. 

Wie aber sieht das Ergebnis dieses Wirkens aus? Man konnte nur selten einen 
Überblick darüber gewinnen. Die Museen in Wuppertal etwa, in Münster und 
Bielefeld gaben aus personellen Gründen zu einem frühen Zeitpunkte hierüber 
Rechenschaft. München und Hannover haben schon vor 5 Jahren ihre damaligen 
Neuerwerbungen gezeigt und katalogisiert. Mannheim, Bremen und Düsseldorf 
folgten jüngst mit einem moderneren Typ bebilderter Katalogisierung - wie ja 
auch Mannheim und Bremen seit längerem unbeschränkt Inhaber ihrer Kunsthallen 
sind und das Neuerworbene mit dem älteren Besitz vereinigt sehen. In Berlin zeigt 
man die neuentstandene Galerie des 20. Jahrhunderts. Wir hatten jetzt die Aus- 
stellung der Erwerbungen in Karlsruhe. Stuttgart, Frankfurt und Hannover haben 
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noch immer erhebliche Raumnöfe. Mit Spannung erwartet man vom Wallr 
‚Richartz-Museum gerade auch die moderne Abteilung. München, Essen und Darm 
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stadt fehlen uns in dieser Hinsicht noch fast ganz und unsere Nationalgalerie ist 


noch nicht wieder funktionsfähig. 


Da kommt nun die Hamburger Schau „Neue Erwerbungen der Kunsthalle 1945 
bis 1955“ im rechten Zeitpunkt, um darzutun: was konnte, was kann ein großes 
Museum mit einem bedeutenden Stock Alter Meister kaufen wollen, was hat es. 
kaufen können in den letzten 10 Jahren. 

Nun, es ist wahrhaftig bedeutend. Und da sage man nicht, daß das allein der 
Gunst des Ortes verdankt werde - gewiß hatte Hamburg sehr bald einen Vor- 
sprung. Sondern es war vor allem die Persönlichkeit! Mit dem Tag der Eröffnung 
dieser Ausstellung, als Carl Georg Heise an seinem 65. Geburtstag in den Ruhe- 


"stand trat, wurde die dritte große Epoche der Hamburger Kunsthalle abgeschlossen. 


Nach Alfred Lichtwarks und Gustav Paulis Wirken wird das Jahrzehnt C. G. Heises 


- immer zu den kräftigen Jahresringen der Kunsthalle gerechnet werden. Es ist bier 
nicht unsere Aufgabe, dem Scheidenden einen Nachruf zu widmen, da er kraftvoll 


in der Fülle seiner Kennerschaft und seines pädagogischen Ethos unter uns weilt 
und seine schriftstellerische Stärke vielleicht fortan noch mehr wird auswirken 
können. So bedeutet ihm diese Ausstellung vermutlich nur den Abschied von der 


ihm eigenen Museumsleidenschaft - vielleicht ein schwerer Abschied, aber der 
schönste, den man sich denken kann -, uns aber bedeutet er Rechenschaft und 
Vorbild. 


. Die Neuerwerbungen füllen 20 Räume; es sind 200 Olbilder, 70 Bildwerke, bei- 
nahe 200 Münzen und Medaillen (von 750 insgesamt neuerworbenen Stücken), gut 
400 Handzeichnungen und graphische Arbeiten (von 3160 insgesamt neuerworbenen 
Blättern). Dieser Zugang wäre zu allen Zeiten groß zu nennen und ist für unsere 
Zeit enorm; der Schwung der Person und der Impuls des Wiederaufbaus, der meist 
ein Neuaufbau war, haben ihn möglich gemacht. 

‚ Es sind nicht nur neue Werke. Ein prachtvolles Bauerngehöft von A. Bloemaert, 
ein Blumenstück von Osias Beert, ein Stilleben von G. Dou füllen Lücken in dem 
alten Bestand der Hamburger Galerie, der seit je ihr Schwerpunkt war, bei den 
Niederländern. Hamburger (J. Jacobsz, Stravius, Gröger, Eckhardt, Runge, Krafft, 
Gensler) schließen sich an, auch nördliche Maler ‘wie Abildgaard und Chodowiecki. 
Die von Pauli angelegte Sammlung des italienischen Barock erhielt einen Salv. 
Rosa und einen prachtvollen Magnasco hinzu. Hackert ist noch zu nennen, ein 1798 
datiertes Bildchen von C. D. Friedrich (Abb. 1) und ein bedeutender Zugang von 
Nazarenern, die in der Kunsthalle bisher ganz gefehlt hatten: ein Bildnis von 
Cornelius, eine Hochzeit zu Kana von Schnorr von Carolsfeld' und drei Gemälde 
von Overbeck. So erhielt auch die graphische Sammlung Zugänge vom 16. Jahr- 
hundert an und unter den neu erworbenen Bildwerken finden sich stattliche Ar- 
beiten von Joh. Wilh. Manstadt (1722 - 1788), zwei schöne Originalgipse von Goitfr. 
Schadow und eine ansehnliche Gruppe von Werken A. Hildebrands. 
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‘ Das spätere 19. Jahrhundert ist im allgemeinen in der Kunsthalle sehr reich ver- 
treten; die Liebermann-Sammlung allerdings hatte ohne Not unverzeihliche Ein- 
bußen erlitten. Ihr galt es jetzt, ein gutes Wannseebild anzufügen; auch kam als 
spätes Bildnis das Sauerbruch-Porträt hinzu. Ebenso findet jetzt das Werk Corinths 
einen bedeutenden Ausklang in einem prachtvollen Porträt und zwei Seeland- 
schaften der Spätzeit. Auch die Slevogt-Schau wurde mit Werken von 1912 und 
1917 abgerundet. Ein gutes Bild von Kalckreuth sei noch genannt, eine Darstellung 
seines Sohnes Wolf, dem Rilkes Requiem galt. 


Den Höhepunkt der Ausstellung bildet aber fraglos die Sammlung der deutschen 
Expressionisten. Es sind Meisterwerke - dieses Wort wirkt heute nicht mehr un- 
angemessen; denn sie sind historisch geworden bei aller Gegenwartswirkung, und 
gerade C. G. Heise hat in Hamburg viel dafür getan, den historischen Bezug und 
die geschichtliche Entwicklung des Expressionismus darzustellen. Als Auftakt kön- 
nen drei hervorragende Bilder von Munch gelten: ein Frauenporträt von 1894, das 
fesselnde Doppelbildnis Kollmann/Drewsen, 1901, und „Mädchen am Meer“, Teil- 
stück des Linde-Frieses, 1907. Man wird fortan Kirchner nirgends besser repräsen- 
tiert finden als in Hamburg, wo das Selbstbildnis mit Modell, 1907, (Abb. 4) und das 
„Paar vor den Menschen“ mit vier weiteren bedeutenden Gemälden vereinigt sind. 
So steht es auch mit Schmidt-Rottluff, dessen Darstellung sich von der „Atelier- 
pause“, 1910, bis zu einem späten Stilleben erstreckt, so mit Erich Heckel, dessen 
4 Bilder zwischen 1912 und 1932 entstanden sind, so auch mit Kokoschka, von dem 
ein Porträt von 1912 und das Louvre-Bild der 20er Jahre sich mit dem Brauer- 
Porträt der jüngsten Zeit zusammenfügt. Hier und überhaupt: es wurde mit treff- 
sicherem Blick das Ungewöhnliche und Bedeutende erworben, zugleich aber von 
einem Museumsmann der älteren Generation, der Dinge nahe miterlebt hat, sorg- 
lich der stilistische Ablauf herausgearbeitet. Das gilt auch für Beckmann, selbst 
noch für Nay, und wird deutlicher noch, zieht man die Fülle der graphischen Ar- 
beiten als Ergänzung heran. Pechstein, wie übrigens auch Matare, fehlt. Nicht 
ganz so wie die „Brücke“ konnte der „Blaue Reiter“ hervortreten, doch sind 
bedeutende Bilder von Macke, von Marc der Affenfries, von Jawlensky zwei Land- 
schaften und ein Stilleben, von Kandinsky der „Arabische Friedhof” von 1909 zu 
sehen. Nicht was fehlt - was da ist, ist erstaunlich. Hinzu tritt eine bedeutende 
und in sich geschlossene Gruppe Hamburger Malerei, zu der seit Lichtwarks Zei- 
ten die Kunsthalle eine traditionelle Anlage hat. 


Es fehlt, bis auf einen Vlaminck, unter den Olbildern fast ganz die Darstellung 
der zeitgenössischen Kunst in den anderen europäischen Ländern. Sie konnte nur 
mit Handzeichnungen und graphischen Arbeiten unternommen werden: diese ver- 
mitteln wenigstens den Ausblick - und einen prachtvollen! - auf den größeren 
Zusammenhang. Und doch kann nichts das ausgeführte Original ersetzen! Un- 
ermeßlich ist auch, die Vergangenheit lehrt es, die Bedeutung etwa nur einer kleinen 
Gruppe niederländischer Primitiver, italienischer Renaissance-Klassiker, französischer 
Impressionisten in den Museen der größeren deutschen Städte für Künstler wie Be- 
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‚sind solche Käufe unerschwinglich. Hierin zeigt die Schau der rwerbung 
"einer unserer vermutlich bedeutendsten Sammlungen moderner Kunst, wo es 


dringlich fehlt - und von Jahr zu Jahr mehr wird es uns an den Möglichkeiten | 
fehlen, das seit über 20 Jahren Versäumte nachzuholen. Videant Consules! 


Mehr Hoffnung läßt in dieser Hinsicht die Plastik-Sammlung. Sie mußte weit- 


" schauer gewesen. Solche Inseln aber kann m 


E: gehend neu aufgebaut werden, war doch vordem‘nur ein Weniges an Skulpturen 3 
unter dekorativen Gesichtspunkten gesammelt worden. Neben Hildebrand ist hier 
nun Rodins „Pierre de Viessant“ (aus den Bürgern von Calais) zu sehen, Maillols 


großartige „Riviere &tendue“, Despiaus „Eva“, Brancusis „Kuß“, Marinis „Grande 


- Cavallo“, eine Degas-Bronze, die „Frauen am Grabe“ von Minne. Hier ist jene 
größere Weite des Rahmens befreiend spürbar - und umso besser steht die schöne 
Zahl an Werken Barlachs und Lehmbrucks, stehen Güsse und Skulpturen von Gaul, = 
Kolbe, Marcks, Scharff, Blumenthal, Heiliger, Hartung und anderen darin. 2 

: ne ER, Gert von der Osten 
Be DIE „DOCUMENTA” IN KASSEL e: 


(Mit 2 Abbildungen) 


Es bedarf keiner prophetischen Begabung, um vorauszusagen, daß die von der 
TE „Gesellschaft für abendländische Kunst“ veranstaltete „Documenta” eines Tages 
die gleiche legendäre Bedeutung innerhalb der Geschichte der Kunstausstellungen 
haben wird wie die Kölner Sonderbundausstellung von 1912 oder die Armory 
Show zu New York im Jahre 1913. Diese Veranstaltungen wurden ja nicht nur Y 
berühmt, weil sie eine Anzahl bereits anerkannter Meisterwerke zusammenfaßten, 
 - sondern weil sie zugleich die junge gegenwärtige Kunst vertraten und durchsetzten. 
* Auch die „Documenta” ist nur zum Teil eine historisch dokumentierende Ausstel- 
lung, denn sie gibt mehr als einen Rückblick auf die Kunst der ersten Hälfte des 
20. Jahrhunderts. Sie aktualisiert vielmehr die schon geschichtlich gewordene Kunst 
durch die breite Darstellung des unmittelbar Zeitgenössischen und umgekehrt leitet 
Br sie das Gegenwärtige aus den Werken der Vergangenheit ab. Aus dieser Wechsel- 
funktion, die einerseits auf dem objektiven Geschichtsurteil und andererseits auf 
dem subjektiven Prinzip der liebhaberischen Auswahl beruht, ergibt sich die span- z 
nungsreiche Lebendigkeit der Schau, ihr Wert als Bekenntnis und als geistige 
Leistung. 
Man muß zuerst einmal die Fakten der „Documenta“ kurz zusammenfassen, um 
die Größe des Unternehmens von außen zu umreißen. Von den 7 beteiligten Län- 
dern ist Deutschland als Gastgeber mit 58 Künstlern, darunter 17 Bildhauer, zahlen- 
mäßig am stärksten vertreten vor Frankreich, das von 36 Malern und 7 Bildhauern 
repräsentiert wird. Der größere Anteil Deutschlands erklärt sich aus dem Wunsch, 
das Schaffen unserer lebenden Künstler in großzügiger Form mit der Kunst der. 
Welt in Verbindung. zu bringen. Auffallend stark ist auch der italienische Beitrag 
‚(24 Maler, aber nur 4 Plastiker), der etwa ein Sechstel der Gesamtzahl von zirka 
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ländern sind 5 Bildhauer, - ein sehr interessantes Verhältnis, wenn man die Aus- 
wahl als typisch ansehen darf. Die Kunst der USA wird nur angedeutet, da Europa 
als Grenze gilt. Zwei der drei amerikanischen Künstler sind Ingenieurplastiker 
und auch in der Alten Welt zu Hause, der dritte ist mehr zufällig dabei. 


Daß dieses trockene, aber aufschlußreiche Zahlengerüst in der Kasseler „Docu- 
menta“ durch zahlreiche hervorragende Kunstwerke zu einem lebendigen Organiss 
mus geriet, ist das Verdienst einer außergewöhnlichen Arbeitsgemeinschaft, der die = 
Museumsdirektoren Alfred Hentzen und Kurt Martin, der Kritiker Werner Haft- 
mann, der Maler Arnold Bode (zugleich der Vater des Gedankens), der Bildhauer Pr. 
Hans Mettel und als Sekretär der Archäologe Herbert v. Buttlar angehören. Sie 
haben die verborgenen Schätze vieler Privatsammlungen, die Depots der Kunst- 
händler und die Museen zweier Erdteile mobilisiert, um diese respektable Ernte 
einzubringen. 

Werner Haftmann hat es ferner übernommen, in dem vortrefflichen Kalaloe 
das Programm der „Documenta“ zu erläutern. Die Aufgaben seien: Darstellung 
der „Entwicklung und europäischen Verflechtung der modernen Kunst”, Fixierung 
der bisher erreichten Positionen, Aufnahme des internationalen Kontakts sowie 
Unterrichtung der aufwachsenden Jugend. Haftmann erwähnt auch die Schwierige 
keiten, die das Ideal einer dokumentarischen Ausstellung vereitelt hätten. Die Vor-- 
läufer im 19. Jahrhundert wie Ce&zanne, van Gogh, Gauguin, Seurat usw. mußten 
aus finanziellen Gründen ausgelassen werden; Werke von Picasso und Matisse 
waren wegen anderweitiger Verpflichtungen nur beschränkt zu haben; Brancusi 
(der bitterste Verzicht in der Plastik) und Giacometti mußten aus ähnlichen Grün- 
den ausfallen. Diese Verlustliste, die sich wider Willen der Veranstalter auf die 
Vollständigkeit des dokumentarischen Teils der „Documenta” auswirkt, wäre noch 
um manche wichtigen Namen zu verlängern, schon bei den Bildhauern um Archi- 
penko, Lipchitz, Richier, Wotruba und Zadkine. In der Malerei sind Marcel Duchamp, 
Salvador Dali, Yves Tanguy, Picabia - also vor allem der schwach besetzte Da- Re 
daismus und Surrealismus - nachzutragen. Diese Lücken, so bedauerlich sie auch 
sein mögen, beeinträchtigen aber nicht den Wert der Ausstellung und die Leistung 
des Arbeitsausschusses, dem die fehlenden Namen selbstverständlich bekannt sind. 
Im Gegenteil verdienen die prächtige Privatinitiative und die in wenigen Monaten 
bewältigte Sichtung der europäischen Moderne rückhaltlose Bewunderung. Es wäre 
nur zu überlegen, ob man nicht durch Aufnahme graphischer Arbeiten bestimmte 
Fehlstellen in der Dokumentation der Gesamtentwicklung und im Werk einzelner 
Künstler hätte überbrücken können? Das hätte nicht nur den Anteil des deutschen 
Expressionismus wirkungskräftiger gemacht, sondern auch die Aufnahme vorwie- 
gend graphisch tätiger Künstler von Rang ermöglicht. ? 

Der ursprünglich angekündigte Plan (Information 2), im Erdgeschoß des Museums 
Fridericianum die historischen Gruppen zu einer Generalübersicht der Entwicklung ’ 
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und Verflechtung zu versammeln, im Obergeschoß dann die gegenwärtige Kunst 
sowie die Hauptmeister darzustellen, ist nicht ausgeführt worden. Er hätte vermut- 
lich ein starres System vorausgesetzt. Der didaktische Charakter wurde demnach 2 
zugunsten eines mehr ästhetisch befriedigenden Arrangements aufgegeben, in dem 


die historische Abfolge nur in einer lockeren, häufig durch Schwerpunkte markier- 
ten räumlichen Ordnung in Erscheinung tritt. Diese Lösung hat den Vorzug, durch 


Überraschungen Spannung zu erzeugen. Der Akzent liegt gleichsam auf dem Thema 


der Verflechtung der Stile und nicht auf der Darstellung der kontinuierlichen Ent- 
wicklung, die man aber selbst durch Kombination der verschiedenen Anschauungen 
herstellen kann. Die Fauves und die deutschen Expressionisten sind beispielsweise 
räumlich getrennt. Verwandte und vergleichbare Phänomene werden also nicht 
konfrontiert, wie es manchmal in den Begegnungsausstellungen geschieht; man muß 
vielmehr das Vergleichsmaterial aus der Erfahrung heranziehen. In diesem Sinne 
wirkt die „Documenta“ sehr erzieherisch, aber sie setzt Kenntnisse voraus. Vielleicht 


hätte man noch eine kleine instruktive Sonderschau mit einer knappen Auswahl 


von Originalen, ergänzt durch Fotos, graphische Darstellungen und dokumentarisches 
Material (Manifeste, Bücher, Kataloge, objets d’art usw.) zur Einweisung der Jugend 
angliedern sollen. Die Großfotos der „Quellen” und der „Ahnen“ der modernen 
Kunst, sowie die Bildnisse der Künstler, die im Vorraum eindrucksvoll zusammen- 


gestellt sind, deuten diese pädagogische Möglichkeit bereits an. 


Zeitlich beginnt die „Documenta“ um 1905 mit den Fauves in Frankreich, sowie 
mit der „Brücke“ und der Vorläuferin deutscher Ausdruckskunst Paula Modersohn- 
Becker. Von Matisse konnte aus den geschilderten Gründen nur eine Kollektion 
von fünf Gemälden zwischen 1907 und 1922 gezeigt werden, darunter aber das 
großartige „Rote Studio“ (1911) aus dem New Yorker Museum of Modern Art. 
Man hätte dieses Hauptwerk unbedenklich im großen Saal der jungen gegenstands- 
losen Malerei dem Meisterwerk Picassos „Mädchen vor einem Spiegel” (Abb. 2) 
ebenfalls eine New Yorker Leihgabe, als qualitatives und historisches Gegengewicht 
konfrontieren können. Die Fauves werden sonst noch durch zwei schöne frühe 
Derains und zwei Vlamincks vertreten. Dufy ist dagegen abseits gehängt, weil es 
sich meist um späte Arbeiten handelt. Das gleiche gilt für Rouault, der mit Mirö 
und lieger in einem besonderen Saal die alte Ecole de Paris vergegenwärtigt. Die 
ursprünglichen „Brücke”-Maler E. L. Kirchner, Erich Heckel, Max Pechstein und 
Karl Schmidt-Rottluff setzen in der „Documenta“ erst ab 1910, also schon gegen 
Ende der „Brücke”-Zeit, ein. Frühwerke aus der Gründungszeit dieser Künstler- 
gemeinschaft sind wie alle Inkunabeln schwer aufzufinden. So mußte man sich 
auch bei Delaunay, dem wichtigen Anreger für die deutschen Künstler im Kreis 
des „Blauen Reiters“ und Pionier der abstrakten Malerei, mit verhältnismäßig späten 
Beispielen behelfen. Umso glanzvoller wirken daneben einige Kollektionen, die 
einen intakten, qualitativ und historisch gleichermaßen repräsentativen Querschnitt 


r 


‚bieten. Zu diesen Höhepunkten der „Documenta“ gehört das Kabinett der Kan- 


dinsky-Bilder auf schwarzem Fond, die meist von Frau Nina Kandinsky geliehen 
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wurden und einen vollständigen Überblick von der fauvistischen Periode bis zu 
den dekorativen Spätwerken gewähren. Die Klee-Auswahl, ausschließlich aus 


Schweizer Besitz komponiert, ist nicht minder gehaltvoll und demonstriert bewun- 


derungswürdig die Entwicklung des Malers ab 1921 bis zum Tode. Selbst Picasso 
kommt mit 10 Olbildern, darunter die analytisch-kubistischen Gemälde aus der 
Sammlung A. Vömel, der klassische „Harlekin“ (1915) aus dem New Yorker Mu- 
seum und die Stilleben der 20er Jahre der Krefelder Sammlung Lange, vorzüglich 
zur Geltung, obwohl auf die äußerst raren Frühwerke der blauen, rosa und Neger- 
Periode verzichtet werden mußte. (Abb. 2) Die Serie köstlicher Tuschzeichnungen aus 
jüngster Zeit entschädigt jedoch vollauf für die erzwungenen Einschränkungen und 
beweist, wie gleichwertig Schwarzweiß-Blätter kleinen Formats sich neben großen 
Gemälden halten können. Auch Braque ist gut gewählt worden und konnte bis 
auf zwei Schweizer Leihgaben aus deutschem Besitz besorgt werden. Die Gemälde 
Juan Gris’ kamen jedoch hauptsächlich aus dem Ausland. Diese kleine Sonderschau 
der Begründer des Kubismus ist - abgesehen von der Sammlung futuristischer 
und metaphysischer Malerei aus Italien - eine der glücklichsten Übersichten 
von Stilgruppen, wie man sie sich ähnlich für den Surrealismus gewünscht hätte. 
Die Darbietung der älteren italienischen Malerei von Chirico, Boccioni, Carrä und 
Balla bis zu Morandi ist ebenfalls ein einmaliges Ereignis in Deutschland und von 
höchstem Reiz der Originalität. Letzteres kann man von den jungen italienischen 
Malern nicht immer behaupten. Hier hätte einiges der harten, knappen Auswahl 
wegen eingespart werden können, um andere junge europäische Künstler zu berück- 
sichtigen. Aber dieser Teil, die Heerschau der gegenstandslosen Malerei aus Paris, 


Deutschland und Italien, gehört zur liebhaberischen Komponente der „Documenta”, 


die vermutlich stark von Werner Haftmann, dessen Konzeption überall zu spüren 


ist, bestimmi wurde. Der mutige Entschluß, die „Abstrakten“ der Gegenwart in das 


Zentrum der Ausstellung zu setzen, hat auf jeden Fall deutlich gemacht, wie viele 
schöpferische Kräfte sich selbst in einer so dichten und darin nicht ungefährlichen 
Massierung gegenstandsloser Bilder durchzusetzen vermögen, beispielsweise Bau- 
meister, Bazaine, Bissiere, Hartung, Soulages, Schneider, Nay und Vasarely. Das 
weite Panorama der Kunst des 20. Jahrhunderts, das die „Documenta“ geöffnet hat, 
enthält aber noch manche anderen Höhepunkte in den Sonderabteilungen für 
Chagall, Beckmann, Kokoschka, Macke, Mondrian, Nolde und Schlemmer, die in 
der Konzentration erlesener Werke Maßstäbe für die übrigen Aspekte bieten. 


Die Plastik wurde mit bemerkenswertem Einfühlungsvermögen für die räum- 


lichen Qualitäten der Werke in drei Sälen aufgebaut und geistvoll mit Gemälden 


des „Stijl“ und anderer Konstruktivisten (Vordemberge-Gildewart, Täuber-Arp, van 
Doesburg u. a.) in Verbindung gesetzt. Duchamp-Villon, Lehmbruck, Marini, Moore, 
Gonzalez, Calder, Pevsner und Arp werden mit wichtigen Arbeiten gezeigt, ebenso 
Laurens, von dem aber nur verkleinerte Ausgaben zu sehen sind. Bei Barlach 
wären Holzschnitzereien unerläßlich, aber sonst sind die deutschen Bildhauer sehr 
ausführlich berücksichtigt, obwohl sie Neuerungen abwartend gegenüberstehen. Die 
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en Mirko und Lardera vertreten als einzige die abstrakten And surreali 


(Abb. 3) a 

Zum Schluß wäre noch die Fotosammlung moderner Architektur im Dichriche & 
die gleichsam als Annex auf die Synthese der Künste verweist, zu erwähnen, ohne 
jedoch die Beispiele im einzelnen nennen zu können. Ein sehr einprägsames Bei- 
spiel moderner Architektur erlebt man aber in der „Documenta“ selbst, die von 
2 _ Arnold Bode und Rudolf Staege vorbildlich eingerichtet worden ist. Das Innere 
des Museums wurde weitgehend im Rohzusiand der wiederhergestellten Konstruk- 
tion gelassen, die nackten Mauern einfach getüncht oder mit Faserplatten verkleidet, 
die Fülle des Seitenlichtes durch Plastic- Vorhänge angenehm reguliert. Besonders 
gut gelang die schwarze Leitarchitektur, die unaufdringlich gliedernd und akzen- 


 tuierend an dem großartigen Gesamtbild moderner Kunst wesentlich beteiligt ist. 
Eduard Trier 


Pre. REZENSIONEN 


DIETER GROSSMANN, Die Abteikirche zu Hersfeld. Der größte Karolingerbau. 
2. Veröffentlichung des Hersfelder Geschichtsvereins. Kassel, Bärenreiter-Verlag 1955. 
778. m. 18 Abb. u. 31 Abb. auf 12 Taf. Kart. DM. 5. - 


Angeregt durch ein historisch-kunstgeschichtliches Gemeinschaftsseminar in Mar- 
burg. hat Grossmann von neuem den Versuch unternommen, urkundliche Über- 
 lieferung und Baubestand der alten Abteikirche in Einklang zu bringen. Bei der 
Bedeutung des Bauwerkes und dem immer noch offenen Streit, wie weit der Be- 
stand karolingisch oder salisch ist, war das Unterfangen verständlich. Ob es da- 

_ gegen an der Zeit war, diese Arbeit zu beginnen, ist eine andere Frage und 

' das Ergebnis der Arbeit verneint sie leider. Seit der letzten Bearbeitung durch 
Münch vor 14 Jahren ist sehr viel Material über die frühe deutsche Baukunst ans 
Tageslicht gekommen, dessen Sammlung und Auswertung aber noch nicht abge- 
schlossen ist. Andererseits war die Zeit nach dem Krieg zur Beschaffung für Mittel 
zu Grabungen und Aufmaßen ungünstig. Grabungen müssen aber zur Überprüfung 
und Ergänzung der Ergebnisse Vonderaus als unerläßlich erachtet werden. Diese 
Möglichkeit einer in jeder Beziehung intensiven Bauuntersuchung war Grossmann + 
nur beschränkt gegeben und er spürt selbst den Mangel. Aber er glaubt, durch eine 
neue Interpretation der Schriftquellen die gesuchte Lösung erreichen zu können. 
Bei dieser Einstellung verfällt er leider in den Fehler, genauen zeichnerischen Auf- 
maßen nicht das Gewicht beizumessen, das ihnen aber bei einer so komplizierten 
Untersuchung, wie das Langchorproblem sie darstellt, zuteil werden muß. Das ist 
umso bedauerlicher, weil er andererseits bei v. Bezold über Mangel an Verständnis 
für historische Quellen klagt und dessen Arbeit in zwecklos überheblicher Form 
abtut. Die steinerne Urkunde im Baubefund und die geschriebene Urkunde sind 
gleich wichtig. Man darf weder auf die eine, noch auf die andere verzichten. Aber 
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. man wird jeweils abzuwägen haben, welcher von beiden Urkunden der größere 
‘Wert beizumessen sein wird. Da in Hersfeld der Baubestand noch sehr groß ist, 


die Quellennachrichten aber doch bescheiden genannt werden müssen, wird der 
Baubestand das gewichtigste Wort zu sprechen haben. 

Um was es geht, sagt die Schlagzeile des Bucheinbandes: um den größten Karo- 
lingerbau und was von ihm noch aufrecht steht. Und zum andern darum, ob der 
Langchor in seiner Anlage karolingisch oder salisch ist. Das sind die strittigen 
Probleme. Über die Gestaltung des Westbaues besteht im allgemeinen Einigkeit. 

Grossmann vertritt in ebenso flüssiger wie temperamentvoller, ja manchmal 
suggestiver Form im Anschluß an Weise und Ganßauge die Auffassung, Schiff, 
Querschiff und Langchor bilden eine Einheit und gehören auch im aufgehenden 
Mauerwerk noch der karolingischen Zeit an. In die salische Zeit gehören der 


Kryptenumbau im Langchor, das jetzt nicht mehr vorhandene Hochschiff und der 


noch bestehende Westbau, dessen Südturm aber erst um die Mitte des 12. Jahrhd. 
fertig wurde. Für die Einheitlichkeit von Querschiff und Langchor führt Gross- 
mann einen merkwürdigen Wechsel in der Steinbearbeitung an - zeichnerisch 
schlecht wiedergegeben -, welcher an Chor und Querschiff, außen und innen, 
aber nicht in gleicher Höhenlage zu bemerken ist. Der Wechsel in der Bearbeitung 
ist in der Tat auffällig, aber nähere Betrachtung zeigt, daß Abschleifen zur Glätte 
der unten liegenden Quader führt. Witterungseinflüsse haben dabei mitgeholfen. 
Also nicht Wechsel der Technik im Verlauf der Bauausführung, sondern späteres 
Nacharbeiten dürfte der Grund für den Strukturwechsel zwischen oben und unten 
bilden. Aber auch die gröbere Steinstruktur ist am Langchor und am Querschiff 
nicht so einheitlich, daß aus ihr sichere Schlüsse für die Zusammengehörigkeit und 
vor allem für das Alter gezogen werden können. Die Bearbeitungsweise eines 
Teiles der Quader ähnelt doch sehr den Quadern von Limburg a. d. Hardt. 
Versuchen wir doch einmal, den Brand von 1038 zu rekonstruieren. Es ist 
wenig wahrscheinlich, daß Flammen von unten her den Dachstuhl erreicht haben. 
Eher ist anzunehmen, daß ein Blitzschlag gezündet hat. Balken und Sparren brann- 
ten auf und die Trümmer stürzten ins Schiff. Dort aber schlugen die Flammen ins 
Leere und beleckten allenfalls den Unterteil der geputzten Wände. Gefährdet waren 
nur die Sandsteinsäulen. Sie mußten unter der Feuerwirkung splittern. Ob sie 
aber alle zerstört wurden, möge dahingestellt bleiben. Auch möge bezweifelt wer- 
den, daß ein Kryptengewölbe durchschlagen wurde. Die Mauerschäden können 
nur gering gewesen sein, und Grossmann hat schon recht, wenn er das, was Weise 
und Ganßauge schon früher gesagt haben, nämlich daß der heutige Bestand noch 
weitgehend karolingisch sein müsse, erneut vertritt. Da dieser Befund aber ganz 
einmalig ist, darf es Grossmann nicht verwundern, wenn auch die Skepsis ent- 
sprechend groß ist. Es wäre deshalb seine Aufgabe gewesen, die theoretischen 
Erwägungen über die Brandfolgen durch eingehende Vergleiche mit karolingischen 
Fensterformen, Portalformen, Bogenformen und vor allem mit der Steinbearbeitung 
an andern karolingischen und salischen Bauten zu ergänzen und zu unterbauen. 
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den schriftlichen hen über die "Weihe des aD instandgeset en Ge- N 
 bäudes unter sich und mit dem Bau in "Einklang zu bringen. Er glaubt, di 2 
‚der drei Nachrichten über die Weihe nach der Instandsetzung, nämlich „der Bischo; 
von Zeitz wohnte der Weihe der neuen Kirche... und ihrer Krypta bei“ so inter- 
pretieren zu können, daß „neu“ durch einen Abschriftfehler zu „Kirche“ gekom- 
men sei, aber ursprünglich zu „Krypta“ gehöre. Die Kirche wäre demnach instand- 
} gesetzt und die neu in den Langchor gebaute Krypta geweiht worden. Diese Deu- f 
tung. könnte möglich sein. Aber allein aus ihr wird sich nicht folgern lassen, daß % 
der Langchor karolingisch sein muß. Nimmt man seinen Neubau erst nach dem 
_ Brande an und läßt das Wort „neu“ bei Kirche stehen, ohne die Urkunde ändern 
is zu müssen, so würde bei der Größe des Langchores schon von einer neuen Kirche 
und ihrer Krypta gesprochen werden können, und diese Deutung würde nicht 
=” minder Recht zu beanspruchen haben. 

or ” Der stollenartige Bau des Ostteiles der Krypta ist altertümlich. Er fügt sih an 
die Hallenkrypta des Langchores nicht an, zumal es fraglich ist, ob alle drei Off- 
nungen der Ostkrypta immer bestanden haben. Nach Münch wäre nur die mittlere 
ursprünglich, und eine Überprüfung an Ort und Stelle bestätigt diese Beobachtung. 
Wie soll man sich dann aber die Verbindung zum Querschifft durch den Langchor IN 
vorstellen? Diese Frage läßt Grossmann offen. Aber auch die Stollenbildung im 
Osten zeigt ein anderes Grundrißbild, als wir es von Vergleichsbeispielen gewohnt 
sind. Sollte nicht diese Anlage zur Unterbringung von Heiligengräbern gestaltet 
‚sein und deshalb die eigenartige Form erhalten haben, die gar nicht so früh ist, I. 
g wie sie auf den ersten Blick aussehen mag? 


| I den Außenwänden des Langchores befinden sich auf jeder Seite fünf Ent- 
 lastungsbögen entsprechend den fünf Kryptenjochen eingemauert. Sie bestehen aus 
= ‚Keilsteinen mit einer Flachschichtüberlage, wie sie die großen Portalbögen in der 
" Nord-, Ost- und Südwand des Querschiffes zeigen, die aber merkwürdigerweise 
nicht in seiner Westwand vorkommt. Grossmann erwähnt die Entlastungsbögen 
nicht, Sie liegen über den gekuppelten Kryptafenstern, die so schmal sind, daß sie 
 Entlastungsbögen nicht brauchen. Sind die Bögen nun in situ oder erst später ein- 
gezogen worden, oder sind die Kryptenfenster spätere Einbrüche und die Bögen 
ao zu einem zerstörten älteren Bestand? Die Fünfzahl macht stutzig. Sie fügt 
‚sich nicht in den Rhythmus des inneren Oberbaues mit seiner Sechser- und Vierer- 
‚teilung. Die Fünferteilung spricht für Zutat späterer Zeit. In diese Richtung würden 
auch die als Keilsteine verwendeten Schriftplattenreste weisen. Grossmann dagegen 
vertritt die Auffassung, der Schriftcharakter würde bereits vor 830 denkbar sein, 
also stünde nichts im Wege, die Wiederverwendung bereits in karolingischer Zeit, 
, um 830, anzunehmen. Das „könnte“ sein, aber es ist kein schlüssiger Beweis. 
' Klären läßt sich die Gesamtfrage der Chorform, der Kryptenanlage, ihres Umbaues, 
die merkwürdige Tatsache, daß der Boden über der Ostkrypta tiefer als der über 
Jh der Langchorkrypta gelegen haben soll, nur durch genauestes Aufmaß mit ent- 


en 


EL OR : Rrı HERE Pad 
nden er tten, =. KR die ee ie Bhlprtenesknuen) 
x Bes nienlenefer und. Kryptenschildbögen erst hervorgehen. Lag etwa über der Ost- % 
_ krypta noch ein Zwischenraum, zu dem die Okuli gehören würden, ehe der Boden n 
der eigentlichen Apsis kam? Diese Untersuchungen fehlen. Vonderau hatte den 
Langchor für die karolingische Zeit abgelehnt. Er wie Münch haben eine 
Mittelapsis unmittelbar an das Querschiff rekonstruiert. Die Vermutung ließ si 
durch einen Fundamentabsatz am Ansatz der nördlichen Nebenapsis stützen. Gross- } 
mann stellt den Befund auf Grund der Beckerschen Bauaufnahme stark in Frage. R: 
Würde er sich dagegen auf Foto 39 bei Vonderau beziehen, so würde überzee 
deutlich werden, wie das Fundament abbiegt, das dann zu einem Umgang gehört 
haben müßte. Abschließend wird man auch hier erst urteilen können, wenn dieses. 
Fundament und seine Umgebung nochmals aufgegraben sind. \ 
Grossmann läßt auch den jüngsten Grabungsbefund aus der Hersfelder Stadt- 
kirche außer acht. Es ist doch auffallend, daß dort eine rechteckige Saalkirche an 
der Stelle ihres fast quadratischen Altarhauses mit einem geräumigen Querschiff x N; 
und unmittelbar anschließender Mittelapsis erweitert wird. Könnte hier nicht die 
Erinnerung an die ehemalige Ostlösung bei der Stiftskirche mitgesprochen haben? A: 
Gibt ferner die Sitzanordnung für Abt, Senioren und Brüder zusammen, die im n 
Langchor möglich wird und für die er sicher errichtet wurde, nicht gerade den ; 
Hinweis auf eine Entstehung erst nach der Reform von Cluny? Wäre eine solche _ 
Anordnung für die karolingische Zeit mit ihrer stärker betonten Trennung zwischen 2 
Abt und Senioren einerseits und Brüdern andererseits überhaupt denkbar? ar 
Es ist eigentlich merkwürdig, daß keinem der bisherigen Bearbeiter die Lage der 
verschiedenen Kirchenbauten zueinander aufgefallen ist. Die Kirchen haben sih 
nebeneinander und nicht, wie es sonst die Regel ist, schalenmäßig um den geweihten 
Altar oder das Heiligengrab entwickelt. Birgt das am wenigsten durchsuchte Schiff: 
noch Geheimnisse, die darüber Aufschluß geben könnten? 3% 
Wie steht es mit dem Westabschluß? Über den ergrabenen karolingischen Funda- 
menten einen Aufbau zu rekonstruieren, wird nie möglich sein. Man kann nur 
seinen Umfang, jetzt als Westwerk, abstecken. Das ist von Grossmann geschehen. 
Da man aber über den Aufbau nichts weiß, muß jede Rekonstruktion in Phantasie 
abgleiten, eine Gefahr, der Grossmann auch nicht entgangen ist. Wichtiger dürfte. 
die Frage sein, ob das Westwerk zerstört oder planmäßig abgetragen wurde. Der 
Brand scheidet aus, eine Katastrophe ist kaum anzunehmen. So bleibt ein plan- 
mäßiger Abbruch. Er muß liturgische Gründe gehabt haben. Wir wissen ja, daß 
um 1100 die Westwerke umgebaut und anders genutzt wurden. Jedenfalls dürfte 
der Wunsch nach repräsentativer Erneuerung nicht genügen, wie Grossmann ihn 
andeutet. Die große Westapsis mit den Seitentürmen erstand als Ersatz. Gross- 
mann sieht sie als einheitlich entstandene Gruppe an, die allerdings von einer 
Katastrophe betroffen wurde. Die Türme stürzten ein. Daß die Apsis dabei stehen 
blieb, ist auffallend. Demnach müssen die Türme frei in den Winkeln gestanden 
haben. Die Fugen sind auch heute noch allseitig zu erkennen, auch wenn ihre 
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in Es läßt sich deshalb nicht festlegen, ob Westapsis und Türme gleichzeitig oder 


Planung einheitlich war. N 

Schließlich bleibt die Frage, was es mit dem riesigen Monolithportal im Westen a 
auf sich hat. Mit diesem schmucklosen, aber umso gewaltiger wirkenden Portal 
hat sich bisher kein Bearbeiter näher auseinandergesetzt. Soll es wirklich erst im 
11. Jahrhundert entstanden sein und den Repräsentationswillen der Salier- und 
Stauferzeit auch ohne weitere Bearbeitung zum Ausdruck bringen? Seine Mächtig- 
keit spricht empfindungsgemäß dagegen und ebenso gegen ein Umsetzen in späterer 
Zeit. Man möchte annehmen, es stünde seit 830 an seinem Platz. 

Es war nicht möglich, das Für und Wider in Grossmanns Arbeit in allen Einzel- 
heiten durchzusprechen. Es konnte nur in Proben gezeigt werden, ‘daß trotz allen 
Eifers, den er für seine Arbeit aufgewendet hat, entscheidende Lücken bleiben. 
Sie müssen noch ausgefüllt werden, ehe seine These, alles aufgehende Mauer- 
werk und der Langchor in seiner Gesamtanlage seien karolingisch, überzeugend 
'- glaubhaft erscheint. Vorläufig kann es nur beim Grundriß der Fall sein, aber auch 
da nicht beim Langchor. - Die Buchausstattung ist, soweit Druck und Gliederung 
betroffen werden, erfreulich. Die Wiedergabe der Zeichnungen dagegen genügt 

nicht. Ineinander gedruckte Grundrisse sollten in Monographien keinen Platz mehr 

haben. Schnittzeichnungen fehlen vollkommen, ebenso. genaue Profilzeichnungen. 

Die Abbildungen kommen nicht klar heraus. Auch dürfte die Auswahl mehr für 

den Laien, als für die wissenschaftlichen Bearbeiter getroffen sein. 


Hans Feldtkeller 


5 h} RICHARD OFFNER, A Critical and Historical Corpus of Florentine Painting, Section 
M II, Vol. V, New York 1947. X, 297 SS., 108 Lichtdrucktafeln. 


Dem Gedanken eines Corpus, d.h. der auf Vollständigkeit ausgehenden Edition 
RN ‚ einer bestimmten Denkmälergruppe, haftet ein Zug von Positivismus an. Aber eben 
dies gehört zu seinem Wesen: die kritische Sichtung und möglichst exakte Darbietung 
von „Material“ wird im „Corpus“ bewußt als Aufgabe ergriffen. Es ist also völlig 
berechtigt, wenn auch die Methode, die einem solchen Unternehmen zugrundeliegt, 
den Akzent auf die objektiven Eigenschaften der Denkmäler, auf das Faktische und 
Dokumentarische legt. Die Unterscheidung zwischen kritischer Bereitstellung des 
Stoffes auf der einen, Deutung und Verstehen auf der anderen Seite hat ohnehin 
nur theoretischen Wert; die lebendige Forschung gibt immer Beides in einem. Ob im 
einzelnen Falle das Eine oder das Andere überwiegt, wird nicht nur von Neigung 
und Absicht des Verfassers bestimmt, sondern ebensosehr von rein sachlichen Grün- 
den. Warum gibt es in der kunstgeschichtlichen Literatur so auffallend wenige gute 
Editionen? Offenbar verlangt ein solches Unternehmen ein besonderes Maß von 
kritischer Selbstdisziplin und - je nach seinem Umfang - auch von Ausdauer und 
Entsagung. Auch die nüchternste, methodisch anspruchsloseste Edition hat ihr unbe- 
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Unsichtbarkeit beim Durchgang. zur ea Grossmann zu Zweifeln. Anlaß gibt. Re: ie 


letztere erst später aufgebaut wurden, was nicht ausschließen würde, daß- die N 
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Abb. 1 Caspar David Friedrich: Wrack im Eismeer. Hamburg, Kunsthalle 
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Abb. 2 Pablo Pica 
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Abb. 3 Blick in den Plastiksaal der Ausstellung „Documenta“. 
Kassel, Museum Fridericianum 
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292 Abb. 4 Ernst Ludwig Kirchner: Selbstbildnis mit Modell. Hamburg, Kunsthalle 
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streitbares, bleibendes Verdienst. Problematisch ist dagegen eine Arbeitsweise, die 
das „Material“ als gegeben hinnimmt und sich ausschließlich in Deutungsversuchen 
und Konstruktionen ergeht. Anders gesagt: die Gefahr ist größer, daß wir die trag- 


fähigen Grundlagen unserer Arbeit aus den Augen verlieren, als daß eine allzu 


nüchterne Sachforschung überhandnimmt. 


Richard Offner gibt in seinem Corpus” der frühen florentinischen Malerei weit 


mehr als eine reine Edition. Schon als solche ist sein groß angelegtes Werk schlecht- 
hin als vorbildlich zu bezeichnen. Die quellenmäßige und bibliographische Doku- 
mentation für jedes einzelne der behandelten Denkmäler ist lückenlos, die photo- 
graphische Wiedergabe - in Lichtdruck - denkbar umfassend und von einer 
Objektivität, hinter der man die ausdauernde Wachsamkeit eines unbestechlichen 
Auges spürt. Die eigentliche wissenschaftliche Leistung liegt jedoch nicht in dem mit 
größter Akribie gearbeiteten katalogmäßigen Apparat, sondern in der Gruppierung 
und Abfolge der Bilder nach Meister-Oeuvres, Werkstattkreisen und Gehilfenhän- 
den. Die Reihenfolge, in der die einzelnen Werke behandelt werden, entspricht in 
großen Zügen der von Offner vermuteten Chronologie. Während in den früheren 
Bänden des „Corpus“ dieser monographische und entwicklungsgeschichtliche Gehalt 
gleichsam nur nebenbei und in sehr sparsam gehaltenen Kommentaren zum Aus- 
druck kam, tritt er in dem zuletzt erschienenen - fünften - Bande mit aller Klar- 


heit hervor. Aus dem breiten, für den Außenstehenden verwirrend diffusen Umkreis 


der Werkstatt des Bernardo Daddi werden drei scharf umrissene Malerpersönlich- 
keiten herausgehoben: der „Meister von San Martino alla Palma“, ferner der von 
Offner als „Assistent of Daddi“ bezeichnete Schöpfer des großen Polyptychons der 
Marienkrönung in der Florentiner Akademie, endlich der „Meister des Fabriano- 
Altares“, der in einer engen, noch nicht ganz geklärten Verbindung mit Allegretto 
Nuzi gestanden haben muß. Drei Anonyme also, deren konventionelle Notnamen 
nichts über ihre Individualität besagen. Daß sie trotzdem geschichtliches Leben und 
eine jeweils eigene Physiognomie gewinnen, daß ihre Chronologie und Entwicklung 
erkennbar wird, ist ausschließlich Offners Verdienst. Was sein ordnender Blick den 
so spröden und scheinbar so gleichartigen Malwerken jener Zeit an unterscheidenden, 
persönlichen Zügen abgewinnt, ist bewunderhswert. Denn wir befinden uns ja in 
einer Epoche, der es vor allem auf die Bewahrung der Schultradition, auf möglichst 
genaue Einfühlung in den Stil des Werkstatthauptes ankam - auf den „Stil“ über- 
haupt, auf gültige Aussage und geistige Gemeinsamkeit, und keineswegs auf den 
Ausdruck der Einzelpersönlichkeit. Ist es also vielleicht ein schon im Ansatz ver- 
fehlter Versuch, hier nun dennoch nach den Spuren der Individualität zu suchen 
und in „Meister-Oeuvres” aufzuteilen, was doch nur als Ausdruck einer Gemein- 
schaft seine volle Daseinsberechtigung besitzt? Doch wohl kaum! Zunächst ist es 
keine Frage, daß auch die Gestalt des Werkstatthauptes - in diesem Falle Daddis - 
immer klarere Umrisse gewinnt, je mehr es gelingt, die neben ihm tätigen Schüler 
und Gehilfen stilkritisch faßbar zu machen. Und nur so lassen sich auch die Ent- 
wicklungsvorgänge verstehen, die unter der scheinbar so traditionsgebundenen, unbe- 
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eh die Pflicht des Historikers, nach dieser Schrine zu suchen - und Kuchen ande “ 
tut ja der Stilkritiker, wenn er „Hände trennt” und Meister-Oeuvres rekonstruiert. 
ü ‚Offner selbst, der das Handwerk des Spezialisten meisterhaft beherrscht, sieht 
diese Zusammenhänge sehr genau. In der Vorrede zu dem hier besprochenen Band 
5 ve er seine in langer Praxis erarbeitete Methode dar, als deren Ziel er es bezeich- 


i Mk seiner Entstehung herangerückt wird. Eindringlich warnt er vor „nicht- “ 
per! ARE geschichtlicher Gegebenheiten, also vor geschichtsphilosophi- Bi, 


Pragmatismus verstehen dürfen. Wenn Offner ausdrücklich die Auffassung zurück- 
weist, der „einzige Zugang” zur geschichtlichen Welt sei intuitiver Art, so liegt der x 
‚Akzent offenbar auf dem Worte „einzig“. Zwischen den beiden Extremen einer 
rein empirischen, pragmatischen Methode und einer bloß dialektisch-spekulativen 
A _ Geschichtsbetrachtung liegt eine breite Zone, in der der Historiker auf seine intuiti- 
ven Fähigkeiten angewiesen ist. Nennen wir es die „rekonstruierende Phantasie”: 
. wir möchten glauben, daß gerade auch der Kenner und Stilkritiker dieser methodisch 
vielleicht fragwürdigen Gabe nicht entraten kann. Je differenzierter die geschicht- 
lichen Erscheinungen werden, mit denen er sich befaßt, um so mehr bedarf er dieser 
# kombinatorischen Vorstellungskraft - und um so geringer wird damit auch der 
Grad der „Beweisbarkeit”, zu der seine Aussage sich zu verdichten vermag. Auch 
‚Offner weiß natürlich (und spricht es auch aus), daß die Arbeit des Historikers nicht 
Be mit „Laboratoriums-Methoden” und naturwissenschaftlich exakter Beweisführung vor 
» il ‘sich geht. Er glaubt an die Unveränderlichkeit der persönlichen Substanz und an die 
2 Abhängigkeit der künstlerischen Entwicklung von den natürlichen Bedingungen des 
ni menschlichen Lebensablaufes. Insoweit hat auch das Schaffen des Künstlers seine 
RN eigenen Gesetzlichkeiten, und in diesem Zusammenhang fällt der bemerkenswerte 
Satz: „Frühe und späte Werke eines Meisters stehen sich immer näher als gleich- 
zeitige Werke zweier verschiedener Künstler“. 
u Und Offner bleibt bei diesen theoretischen Überlegungen nicht stehen. Im Gegen- 
‚satz zu den früheren Bänden des „Corpus“, in denen er sich im wesentlichen auf 
‚kurze Charakterisierungen der einzelnen Künstler und katalogmäßige Zusammen- 
stellung ihrer Werke beschränkte, kommentiert er diesmal fast jeden seiner Schritte. h 
Die begleitenden Texte sind deshalb auf das Mehrfache ihres früheren Umfanges 
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Di Gruppierungen. ‚fragen, gibt. er einen oe instruktiven Einblick in seine Arbeits- j 


weise. Der große Kenner und Stilkritiker legt hier einmal gleichsam seine Karten 


auf den Tisch. Mit Staunen sieht man - etwa an der Klassifizierung der Nimben- 


Typen in der großen Anmerkung auf $. 5 und 6 - wie weit man die Systematik 
des Vergleichens treiben kann. Aber es geht dabei nicht nur um die Kunstgriffe 
einer aufs höchste verfeinerten, gleichsam „durchrationalisierten“ Kennerschaft. Die 


drei anonymen Meister gewinnen in eindringlichen Stilanalysen anschauliche Gestalt, 


und aus scharfsichtig aufgespürten Nuancen in der Auffassung der immer gleichen, 


vorgeschriebenen Bildthemen gelingt es Offner, auch ihre spezifische Geistesart, ihre 


Bewußtseinsstufe innerhalb einer traditionsgebundenen, abgeschlossenen Kultur und 
Gesellschaft sichtbar zu machen. Diesem Zweck dienen auch die zahlreich beigege- 
benen ikonographischen Anmerkungen, in denen ein erstaunlicher Reichtum an ß 
Nachweisen - auch aus dem Gebiet des die Bildvorstellungen bestimmenden zeit- 
genössischen Schrifttums - aufgespeichert ist. Schon diese Anmerkungen haben zum 
Teil den Umfang von Exkursen (so über die „Madonna del Parto”, über einzelne 
Heilige, über die Engelhierarchie und die Verlobung der heiligen Katharina). Drei 
‘größere Exkurse, die sich mit der Marienkrönung, dem Jüngsten Gericht und der 
Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten beschäftigen, sind an den Schluß 
gestelli. Hinter der trockenen, oft fast statistisch anmutenden Aufzählung der Werke, 
die in diesen Exkursen als Belege genannt werden, spürt man die souveräne Beherr- 
schung eines fast unabsehbaren Denkmälerbestandes. 


So vermittelt dieser jüngste Band des groß angelegten Werkes - über sein engeres 


Thema hinaus - eine anschauliche Vorstellung nicht nur von den Absichten und ee 
Überzeugungen des Verfassers, sondern auch von dem gewaltigen Umfang des 


bereits verarbeiteten Materials, von dem das bisher Veröffentlichte nur einen kleinen 
Ausschnitt darstellt. Möge der Fortgang der Publikation nun nicht mehr — wie 
während der Kriegs- und Nachkriegsjahre - durch äußere Schwierigkeiten gehemmt 
werden! Mit Freude erfährt man, daß die zwei nächsten Bände bereits druckfertig 
vorliegen; mit ihnen wird die zuerst erschienene „Section III” ihren Abschluß finden. 
Als nächste Sektion soll dann die über Orcagna und die Orcagnesken folgen, für 
die die Vorarbeiten ebenfalls schon weitgehend abgeschlossen sind. Wenn es gelingt, 
- wie der Plan es vorsieht -, dann auch noch die Malerei des Duecento und die 
des Giottokreises mit gleicher Akribie zu edieren, dann wird die Kunstgeschichte 
über ein Standardwerk verfügen, das für den Begriff der „Edition“ einen neuen 
Maßstab aufstellt. - Der Gesamtplan sieht schließlich auch noch in zwei weiteren 
Sektionen die Behandlung des Quattrocento vor, und endlich als Abschluß des Gan- 
zen eine zusammenfassende Darstellung der Geschichte der Florentiner Malerei bis 
hin zu Botticelli. Möge vor allem diese Gesamtdarstellung - deren Erscheinen ja 
nicht, wie der Fortgang des eigentlichen „Corpus“, von organisatorischen Voraus- 
setzungen abhängig ist - schon recht bald zum glücklichen Ende kommen! 

Robert Oertel 
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MARGARETE KUHN, Schloß Charlottenburg. Herausg. von der Verwaltung der 


ehem. Staatlichen Schlösser und Gärten Berlin in Verbindung mit dem Deutschen 
Verein für Kunstwissenschaft. Berlin 1955. 150 $. 80 S. Taf. 1 Faltblatt. 


Als der Deutsche Verein für Kunstwissenschaft 1938 die Monographie des Bericht- 
erstatters über das - nach Typus und Bedeutung am ehesten mit Charlottenburg 
vergleichbare - einstige preußische Königsschloß Oranienburg bei Berlin veröffent- 
lichte, legte er damit im wesentlichen eine Rekonstruktion der Baugeschichte und 
Ausstattung auf Grund eines reichlich erhaltenen Akten- und Abbildungsmaterials 
vor; denn außer der Architektur des Hauptgebäudes und der Orangerie hatte in 
Oranienburg wenig die Profanierung während des 19. Jahrhunderts überdauert. Bei 
der grundlegenden Monographie von Margarete Kühn über Charlottenburg 1955 
handelt es sich ebenfalls um die Darstellung eines Bestandes, der - schmerzlicher- 
weise - auf weite Strecken Gewesenes fixiert oder rekonstruiert. Denn wenn auch 
Charlottenburg das Schicksal anderer preußischer Schlösser, die totale Vernichtung, 
erspart geblieben ist, so sind doch sehr bedeutende Teile der Innendekoration und 


‚ Ausstattung im letzten Krieg unwiederbringlich zerstört worden. Um ein Vielfaches 


härter als die russische Plünderung 1760 irafen im November 1943 die Flieger- 
bomben Schloß Charlottenburg. Die Verfasserin hat als Angehörige der heraus- 
gebenden Verwaltung, deren Obhut insbesondere die reichhaltige Plankammer im 
Berliner Schloß anvertraut war, seit wielen Jahren der Erforschung von Charlotten- 


burg ihre Aufmerksamkeit bevorzugt gewidmet. Ihr ist heute die denkmalpflege- 


tische Betreuung des schwer betroffenen Denkmals anvertraut. So wäre niemand 
berufener, die jetzt mit aller Sorgfalt und in vorzüglicher Ausstattung vorgelegte 
Publikation durchzuführen. Dabei war insofern eine schwierige Entscheidung zu 
treffen, als man zwischen dem heutigen Zustande und dem Zustande vor 1943 als 
Grundlage der Darstellung zu wählen hatte. Man tat recht daran, sich für die zweite 
Möglichkeit zu entscheiden,um so mehr als außer der Verfasserin kaum jemand mehr 
in der Lage wäre, die frühere, vollkommenere Form wenigstens auf dem Papier leben- 
dig erstehen zu lassen. Auch die äußere Gestalt - größeres Format und Gesamt- 
herstellung in Buchdruck auf Kunstdruckpapier -, die sich von der ein wenig 
bibliophilen Gestaltung von „Oranienburg“ unterscheidet, ist dem Gegenstand und 
seinem Bildmaterial angemessen. Daß neben der künstlerischen Geschichte die 
höfische Kulturgeschichte Charlottenburgs nur ganz am Rande gestreift wird, ist eine 
durch den größeren Umfang des Darstellbaren gebotene Beschränkung. 

Über die beschreibenden Teile des Buches, dessen Gliederung der Bautätigkeit 
unter den verschiedenen Herrschern folgt, ausführlich zu berichten, würde wenig 
sinnvoll sein. Es muß daher genügen, hier einige weniger bekannte oder durch den 
Spürsinn der Verfasserin ans Licht gezogene kunstgeschichtliche Tatsachen aus der 
großen Fülle herauszuheben. Mit besonderem Erfolg ist K. der Geschichte des 


' Gründungsbaus um 1700 nachgegangen, die sie vor allem auch durch neues, z. T. 


in Schweden aufgefundenes Planmaterial unterbaut hat. In der Tat sind während 


' der Bauzeit Eosanders, der sich vor allem 1703 in Stockholm umsah, auch Anregun- 
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gen des weisen‘ Bantneiieh Nieddernus Tessin - von dem sich ein Grund- 
tiß von Charlottenburg mit dem Projekt einer großen Mitteltreppe aus dem Jahre 

1695 (dem Todesjahr des Erbauers Nering) erhalten hat - am preußischen Hofe 
fruchtbar geworden. Die Genese des eigenartigen, wohl von Friedrich I. selbst so 
‚gewünschten Kuppel-Turmes von der ursprünglichen, noch am Bau erkennbaren 
niedrigen Kuppelplanung bis zur städtebaulich beherrschenden, ästhetisch durch 
die erweiterte Anlage geforderten Form in Verbindung mit dem Saaloval wird auf- 
gezeigt und, mit Hinweis auf eine von Decker gezeichnete Ansicht, überzeugend zu 
Fischer von Erlach in Beziehung gesetzt. Die kunstgeschichtliche Bedeutung Char- 
 lottenburgs beruhte in erster Linie auf den, nur z. T. erhaltenen Raumdekorationen 
der Wohnungen Sophie Charlottes und Friedrichs I.; sie gelangen mit Recht zu 
genauer Darstellung anhand eines die Organisation der Hofhaltung verdeutlichenden 
Erdgeschoßgrundrisses von 1710 in Dresden (das Erdgeschoß war in Ch. mit Rück- 
sicht auf den Garten piano nobile). In einer Reihe von Fällen macht K. Zuschrei- 


bungen an bestimmte Künstler wahrscheinlich. Hinter der ungewöhnlichen frei- IN 


tragenden Treppe (noch unmittelbar vorher benötigte man in Oranienburg der Säu- 
len) vermutet sie Jean de Bodt. Verschiedene Decken werden auf Terwesten und 
Schoonjans, ja auf Paul Decker als Mitarbeiter Eosanders zurückgeführt; für die 
Decke des Porzellankabinetts von de Coxie wird eine Vorlage im Musee des Arts 
Decoratifs nachgewiesen. Beziehungen zu Schweden werden auch hier wieder u. a. 
in der typischen Verwandtschaft der Decke des Audienzzimmers des Königs mit 
Dekorationen von Ren& Chauveau, der nachweislich in Berlin war, im Stockholmer 
Schloß oder im Vergleich des Kronenbaldachins der Schloßkapelle von Ch. mit 
der entsprechenden, von Tessin entworfenen Bekrönung der Königsloge in der 
Großen Kirche zu Stockholm greifbar. Die beachtliche Persönlichkeit des englischen 
Dekorationsschnitzers Charles King und die Geschicke des berühmten „Bernstein- 
zimmers“ werden näher erörtert. 


Während sich Friedrich Wilhelms I. Verdienste um Ch. darauf beschränken, daß 
er immerhin den Bestand erhielt und die Ausstattung um historisch interessante 
Bildnisse der von ihm verehrten Feldherren Marlborough und Prinz Eugen berei- 
cherte, erlebte das Schloß bekanntlich unter dem großen König eine neue künst- 
lerische Blüte. K. geht der topographischen und stilistischen Entwicklung der ein- 
‚zelnen Wohnungen Friedrichs nach, deren älteste im Obergeschoß des alten Schlosses 
von Fr. Chr. Glume dekoriert wurde, während zur Ausstattung der 1. Wohnung im 
Knobelsdorff’schen Neubau (westliche Gartenseite) der begabtere J. A. Nahl heran- 
gezogen wurde. Die 2. Wohnung (östlich der Goldenen Galerie), ursprünglich im 
Watteau-Geschmack ausgestattet, erhielt nach der Plünderung von 1760 ihr Gepräge 
durch flämische und italienische Barockbilder. In diesem völlig ausgebrannten Bau- 
teil sind die härtesten Verluste zu beklagen: die Goldene Galerie, deren nahtlose 
künstlerische Einheit aus der Zusammenarbeit von Knobelsdorff, Nahl u. a. die 
Verfasserin mit Recht feiert, und alle die anderen erlesenen Dekorationen, wie die 
nicht lange vor dem Kriege zurückgewonnenen Wandgemälde der gemalten Vor- 
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kammer, die einem „Maler Seidel” zugeschrieben wurden, aber vom Geiste Pesnes 
und Knobelsdorffs erfüllt sind. Im einzelnen verdienen die von K. veröffentlichten, 


noch kurz vor der Zerstörung entdeckten zeichnerischen Spuren einstiger Wand- 


reliefs (wahrscheinlich von Nahl) im „marmorierten Speisezimmer“ und die in der 
Form ganz schlichten Bibliotheksschränke, die Knobelsdorff entworfen haben dürfte, 
das Interesse des Kunsthistorikers. 


Von wichtigen Feststellungen der Verfasserin zu den späteren Perioden seien 
nur genannt: die Veröffentlichung des Planes zu einem Rundbau als östlichen Ab- 
schluß des Neuen Schlosses und Gegenstück zum Theater von Langhans westlich der 
Orangerie, um 1796 projektiert; die Vermutung, daß der Grabtempel der Königin 
Luise (d.h. der ursprüngliche Portikus aus Sandstein, der 1826 in Granit erneuert 
wurde) in der formalen Durcharbeitung wohl eher auf Heinrich Gentz als auf 
Schinkel zurückging; die kritische Würdigung des historisierenden Wohnstils Fried- 
rich Wilhelms IV. 


Bezüglich des ursprünglichen Planes des Gartens, dessen stilistische Eigenart in 
der kräftigen tektonischen Rahmung durch Alleen bestand, verweist K. wiederum 
auf schwedische Vorbilder, an denen Tessin beteiligt war. Während Friedrich der 
Große den Garten reich mıit Plastik schmückte, wurden unter Friedrich Wilhelm II. 

die entlegeneren Teile landschaftlich angelegt und - außer mit dem Belvedere - 
mit den hübschen Angelhäusern von Langhans nach dem Vorbild von Wörlitz ver- 
sehen. Lennes großzügiger Umgestaltungsplan von 1819 wurde nur in Teilen gegen 
die konservative Einstellung Friedrich Wilhelms III. verwirklicht, dessen Sommer- 
haus von Schinkel - ebenso wie das Belvedere - im Kriege vollständig aus- 
brannte. 


. In einem eigenen Abschnitt wird - als notwendige Ergänzung zu der den älteren 
Bestand zugrundelegenden Darstellung - über die Kriegsschäden und den heutigen 
Zustand berichtet. So stellt das Buch ein verbindliches und würdiges Denkmal seines 
historischen Gegenstandes dar und löst eine Verpflichtung ein, deren Erfüllung ge- 
genüber anderen, ähnlichen Objekten durch ebenso musterhafte Veröffentlichungen 
seitens der besten Kenner wir uns vom Deutschen Verein für Kunstwissenschaft 
wünschen. Es brauchen aus demselben Denkmälerkreis nur die weitgehend zerstör- 
ten Schlösser Monbijou oder Potsdam (Stadtschloß) genannt zu werden. Vielleicht 
- das dringendste Desiderat aber wäre die Vollendung des Geyer’schen Werkes über 
das Berliner Schloß durch den noch immer ausstehenden zweiten Band. 


Wilhelm Boeck 


TOTENTAFEL 
HANS ARNOLD GRABKE f} 


Im Alter von 54 Jahren ist Hans Arnold Gräbke am 13. Mai in Münster verstor- 


ben. Am Mittag des gleichen Tages war er in sein neues Amt als Direktor des west- 
fälischen Landesmuseums eingeführt worden. Der Tod hat ihn in einem Augenblick 
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ereilt, in dem er im Begriff war, die bedeutendste ihm bis dahin gestellte Aufgabe 
zu übernehmen. Daß es ihm nicht vergönnt war, seine Kräfte für den Neuaufbau 
des Münsterer Museums einzusetzen, ist zu bedauern, denn zur glücklichen Durch- 
führung dieser Arbeit brachte er ausgezeichnete Eigenschaften mit. 

Gräbke hat nach einigen Jahren, die er als Adlatus im Berliner Kunsthandel 
tätig war, bei Graf Vitzthum in Göttingen mit einer Arbeit über die Magdeburger. 
Barockskulptur promoviert und anschließend als Assistent Carl Georg Heises in 
Lübeck seine erste Museumspraxis gewonnen. Im Jahr 1933 wurde ihm die Neu- 
ordnung und Aufstellung des Rostocker Museums anvertraut. Es gelang ihm, mit 
Hilfe nur geringfügiger Umbauten die kleine Sammlung sehr lebendig und an- 
ziehend zu gestalten. Schon damals zeigte sich, daß er die nicht häufige Gabe 
besaß, Kunstwerke zum Sprechen zu bringen, einem Museum ein eigenes Gesicht 
zu geben, ohne den Besucher zu bevormunden oder aufdringlich zu belehren. Bis 
zum Ende des Krieges war Gräbke Direktor des Rostocker Museums. Durch Erwer- 
bungen, Ausstellungen und Vorträge verhalf er ihm zu ständig steigender Bedeutung. 

Im Jahr 1946 fand Gräbke als Direktor der Lübecker Museen ein neues, größeres 
Wirkungsfeld. Mit sehr beschränkten finanziellen Mitteln richtete er das um wich- 
tige Funde aus den Trümmern der Altstadt bereicherte St. Annenmuseum, das Behn- 
haus und das Holstentor wieder ein. Angesichts der grausam verstümmelten Stadt 
empfand man sein liebevolles Wirken umso stärker. Das Annenmuseum wurde 
unter seiner Leitung zum Mittelpunkt für alle, denen Lübecks künstlerische Ver- 
gangenheit am Herzen lag. Er nahm die alten Verbindungen nach Skandinavien 
wieder auf und genoß dort hohe Schätzung. 

Auch mit der Lübecker Denkmalpflege wurde Gräbke befaßt, freilich ohne klare 
Abgrenzung der Zuständigkeit. Sein großes Verdienst ist die in der Museums- 
werkstatt vorgenommene Wiederherstellung des Notkeschen Triumphkreuzes im 
Dom. Für die Restaurierung der Marienkirche war er nicht verantwortlich. Der 
Verfasser dieser Zeilen hat verschiedentlich mit ihm auf dem Baugerüst im Lang- 

- haus gestanden und weiß, daß Gräbke von Anfang an den Restauratoren gegen- 
über Zweifel an der Zuverlässigkeit ihrer Arbeit geäußert hat. Daß er später trotz- 
dem die gefälschten Chormalereien publiziert hat - von ihrer „Freilegung” war 
er sorgsam ferngehalten worden! - hat ihn sehr bedrückt, denn für ihn, dem alles 
Halbe und Hohle zuwider war, der seine Worte sorgsam abwog, war die Erkenntnis, 
sich für etwas Unwürdiges eingesetzt zu haben, ein schwerer Schlag. Die Tatsache, 
daß alle Anderen den Glauben an diese Malereien mit ihm geteilt hatten, konnte 
ihm kein ausreichender Trost sein. 

Gräbke hat sich literarisch in einigen Büchern und kleineren Schriften über 
Lübecker, Rostocker und Mecklenburger Kunstdenkmäler geäußert. Neben diesen 
ausgezeichnet geschriebenen, für weite Kreise bestimmten Arbeiten gibt es eine 
größere Zahl von Aufsätzen, die speziellen kunsthistorischen Themen gewidmet 
sind, Beiträge zur Geschichte der Stickerei und Weberei, der Holzschnitzerei, der 
Goldschmiedekunst und des Bronzegusses. Hinter jeder dieser gehaltvollen Ar- 
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f beiten spürt man eine zielsichere, 

natur, der es niemals an Form und Anmut fehlt. FE er 
Das Disziplinierte, Zuverlässige seines Wesens verhält een in seiner Besch« 
heit zuweilen unterschätzten Menschen gelegentlich zu desto lauterem Erfolg. No: 
‚mancher dürfte sich des starken Beifalls erinnern, mit dem ihm auf dem Berliner 
Kongreß für einen meisterhaften Vortrag über Bernt Notkes Triumpkreuz gedankt n. 
wurde. 

Gräbke war ein Mensch, dem Haltung und Maß eingeboren waren. Er hat sie 
Bi. auch in den schweren Krankheitsjahren seiner Frau stets behauptet. Die Sorge um 
ae "sie hat Ihn | nicht gewahr werden lassen, wie schlecht es längst um ihn selbst Rn 


E: 'stand und wie bald er ihr würde folgen müssen. Erich Meyer = 
SYSTEMATISCHE KARTEI ZUR VORROMANISCHEN KUNST 
Rn VERZEICHNIS DER ERFASSTEN BAUDENKMAÄLER MW 
ee. (Stand vom 1. September 1955) Sr: 


Ä Dich die seit 1952 vom Zentralinstitut für Kunstgeschichte laufend fortgefühtee 
Erfassung des vorromanischen Baudenkmälerbestandes in Deutschland und den ni 
unmittelbar angrenzenden Gebieten hat die Kartei nunmehr einen Umfang erreicht, E 
der es gerechtfertigt erscheinen läßt, die Aufmerksamkeit der Fachkollegen erneut 
a auf diesen Arbeitsapparat zu lenken (vgl. Kunstchronik VI, 1953, S. 85 ff. und a 
8. 266, sowie VIII, 1955, S. 163). In diesem und den folgenden Heften wird das 

bisher vorliegende Material, alphabetisch geordnet und mit kurzen Datierung- 
angaben versehen, bekanntgegeben. Entsprechend dem Prinzip des französischen Ey 
A Er Paralleluniernehmens, des „Fichier Preroman“ in Paris, sind zunächst nur die vor B 
dem Jahre 1000 liegenden Bauten bzw. Bauperioden erfaßt. Vollständigkeit - ins- be 
besondere bei der Berücksichtigung der lediglich durch Schrifiquellen bekannten 
ER Bauten - ist noch nicht erreicht, bleibt jedoch weiterhin das Ziel der Bearbeitung. 
Deshalb ergeht an alle auf diesem Sachgebiet tätigen Forscher wiederum die Bitte, 
durch ergänzende und berichtligende Hinweise sowie durch Überlassung von Text, 
Bi; Bild- und Planmaterial den Ausbau der Kartei zu fördern. Andererseits möchte die % 
 . listenmäßige Veröffentlichung der bereits erfaßten Bauten den speziell Interessierten 
eine Gesamtüberschau des Bestandes bieten, der sowohl für schriftliche Anfragen 
als auch zur persönlichen Einsichtnahme jederzeit zur Verfügung steht. 


.(Q) vor der Datierungsangabe bedeutet, daß der betreffende Bau bzw. Bau- 
abschnitt nur quellenmäßig zu belegen ist. 


e. 


AACHEN Atrium der Pfalzkapelle: um 800. 
E Pfalzkapelle St. Maria und St. Salvator  Taufkapelle St. Johann Bapt.: vor 800. 
- (2 Bauperioden): zw. 751/768 und „Karolingischer Gang”: karoling. 3 ; 
um 800. Pfalz: karoling. & 
Basilika (auf der Nordseite der Pfalz- Ehem. Stiftskirche St. Adalbert: N 
kapelle): vor 800. um 1000. 
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Kirche, a 745. an, ur ER 
AFFERDEN, Pion. Eimbite Niederl. 
St. Cosmas und St. Damian (2 Bau- 
-  perioden): -?- 

: AGUNTUM, Osttirol, Österreich 
Friedhofskirche: 4. Jh. (2) 
_ALFEN a. d. MAAS, Prov. Gelderland, 
Niederlande 
Kirche: 10. Jh. ). 


ALLENSBACH, Baden 


St. Maria, St. Nikolaus und St. Petrus: 


(Q) M. 10. Jh. 

ALTENBURG, Südtirol, Italien 

St. Peter (St. Vigilius?): 5. Jh. @). 
ALTHOFEN, Kärnten, Österreich 
Burg: (Q) 953. 
ALTHOFEN, Salzburg, Österreich 
Kirche: (Q) 754 (9) 


ALTOTTING, Oberbayern 


St. Maria („Heilige Kapelle‘): 8. Jh. () 


ALTSTADT, Bez. Ung.-Hradisch, Tsche- 


choslowakei 

Friedhofskapelle (in der Flur „Na 
valäch“ gelegen): M. 9. Jh. (@). 
Friedhofskapelle (in der Flur „Na 
Spitälkäch“ gelegen): M. 9. Jh. (). 


ALZEY, Rheinhessen 
St. Georg: 5. Jh. 


ANIF, Salzburg, Österreich 

. Kirche: (Q) 790. 

ANTHERING, Salzburg, Österreich 
Kirche: (Q) 790. 

ARCEN, Prov. Limburg, Niederlande 
St. Peter und St. Paul: -?- 


ARNSDORF, Salzburg, Österreich 
Kirche: (Q) 790. 


ASTATT, Oberösterreich 


Kirche: (O) ae RR 
AUERBACH, Oberösterreich ° 
Kirche: (Q) 869. Ki 
AUGSBURG R 
Dom St. Maria (2 Bauperioden): Ru 
um 800 und um 1000. Yo 
Taufkirche St. Johannes (3 Bauperio- 


den): 4. Jh. 9), 5.-7. Jh. und M. 10. En 
AUROLZMUNSTER, Oberösterreich 2 
Kirche: (Q) 841. j 
AVENCHES, Kt. Waadt, Schweiz 
Kirche: (Q) vorkaroling. 

AVOLSHEIM, Unterelsaß, Frankreich 

St. Ulrich: um 1000. 

BAEXEM, Prov. Limburg, Niederl. 

St. Johannes Bapt.: -?- 

BASEL hehe 
Krypta (beim Münster): 9. Jh. Be 
BAULMES, Kt. Waadt, Schweiz kr 
Kirche und Kloster: (Q) 7./8. Jh. 
BAUMKIRCHEN, Steiermark, Österreich 
Kirche: (Q) 935. 

BEEGDEN, Prov. Limburg, Niederl. x 
St. Martin: -?- = 
BERGHEIM, Salzburg, Österreich PR: 
Kirche: (Q) 927. 3 
BICHLWANG, Tirol, Österreich 
Kirche: (Q) 790. u 
BIERSTADT, Hessen N 
Pfarrkirche: A. 10. Jh. @). ; 
BINGEN, Rheinhessen S 
„Drususbrücke”: 989. 

BISCHOFSHOFEN, Salzburg, Osterreich 
Kirche: (Q) E. 7. Jh. 


BLERIK, Prov. Limburg, Niederl. | a 
St. Lambertus: -?- r 


EN a 
N 
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BLITTERSWIJK, Prov. Limburg, Niederl. 


St. Mariae Geburt: -?- 


BLUDESCH, Vorarlberg, Österreich 
Kirche: (Q) 830. 


BOCKWEILER, Saarland 
Kirche: 1. H. 9. Jh. ®). 


BOCKSMEER, Prov. Limburg, Niederl. 
St. Peter und St. Paul: -?- 


BONN 


St. Cassius und St. Florentinus (3 Bau- 


perioden): um 260, E. 4. Jh. und 
2. H. 8. Jh. 


' BORKEN, Westfalen 

St. Remigius: karoling. 
BOURG, Kt. Wallis, Schweiz 
St. Pierre: karoling. 


BOZEN, Südtirol, Italien 
St. Nikolaus: 4./6. Jh. 


 BREBEREN, Rheinland 


St. Maternus (2 Bauperioden): M. 9. Jh. 


und 10. Jh. (@). 


" BREMEN 
Dom (2 Bauperioden): 
nach 804. 


BRENDLORENZEN, Unterfranken 
St. Johann Bapt.: karoling. (). 


BRENZ, Württemberg 
St. Gallus: 10. Jh. (2) 


BRIXEN, Südtirol, Italien 
Taufkirche St. Johann Bapt. 
dem Dom): 2. H. 10. Jh. 
BRIXEN im TAL, Tirol, Österreich 
Kirche: (Q) 790. 

"BRIXLEGG, Tirol, Osterreich 
Kirche: (Q) 790. 


BRUNSHAUSEN, Niedersachsen 
Ehem. Klosterkirche: (Q) um 800. 


(Q) 2. Bau 


(neben 
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BROEKHUIZERVORST, Pros) Limburg 
Niederl. 
St. Salvator: -?- 


BURABERG, Hessen 

Ehem. Missionskapelle St. Brigida: 
7.2)h=R): 

BUGGENUM, Prov. Limburg, Niederl. 
St. Aldegundis (2 Bauperioden): -?- 
CARNUNTUM, östl. Wien, Osterreich 
Kirche: frühchristl. 


CHALIERES, Kt. Bern, Schweiz 
Kirche, Wandmalereien: um 1000. 


CHUR, Kt. Graubünden, Schweiz 
Kathedrale (2 Bauperioden): 1. H, 
5. Ihe) und ars: 

St. Lucius: M. 8. Jh. @). 

St. Martin: 8./9. Jh. 

COINTRIN, Kt. Genf, Schweiz 
Kapelle: 10. Jh. (@). 

COMMUGNY, Kt. Waadt, Schweiz 
Königspalast mit Kapelle (2 Bau- 
perioden): 6. Jh. und 8. Jh. 
Baptisterium (@): E. 8./A. 9. Jh. 
CURTILLES, Kt. Waadt, Schweiz 
Königspalast: 6. Jh. 

DISENTIS, Kt. Graubünden, Schweiz 
St. Maria (2 Bauperioden): um 750 
und E. 9./10. Jh. 

St. Martin (2 Bauperioden): 7./A. 8. Jh. 
und 2. H. 8. Jh. ®) 

St. Peter: 1. H. 8. Jh. @). 

$t. Placidus: 9. Jh. 

Placidus-Turm: A. 8. Jh. oder 12. Jh. 


DOMPETER, Unterelsaß, Frankreich 

St. Peter (2 Bauperioden): 7. Jh. ) und 
um 1000 @). 

DONATYRE, Kt. Waadt, Schweiz 


Vorgängerbau zu St. Thekla: noch nicht: 
aufgefunden. 


S _ DONNERSKIRCHEN, Burgenl., 
. Osterreich 

Adapt. Kultbau: frühchristl. 
DORFBEUERN, Salzburg, Österreich 
Kirche: (Q) 790. 
DORTMUND 

St. Reinholdi ($t. Pantaleon?): 
2E1>10%2]h. 
DOURBES, Prov. Namur, Belgien 
St. Servatius: 10./11. Jh. 


DOVEREN, Rheinland 
St. Dionysius (2 Bauperioden): 
und M. 10. Jh. @) 


DUEL, Kärnten, Osterreich 

Kirche und Pfarrhof mit Baptisterium 
(innerhalb eines spätantiken Festungs- 
bereiches; 2 Bauperioden): um 400 
und 6. Jh. 

EBBS, Tirol, Osterreich 

Kirche: (Q) 788. 


EBSDORF, Hessen 
Kirche: um 1000. 


um 850 


St. Willibald (2 Bauperioden): M. 8. Ih. 
und 2. H. 10. Jh. 


EINIGEN, Kt. Bern, Schweiz 
Kirche: A. 8. Jh. 


ELST, Prov. Gelderland, Niederl. 
Kirche (2 Bauperioden): 8. Jh. () 
und 10. Jh. @). 


ENGELSTADT, Rheinhessen 
Kirche (Türsturz erhalten): -?- 


ERKELENZ, Rheinland 
St. Lambertus: 9./10. Jh. 


ERL, Tirol, Österreich 


ESCHAU, Unterelsaß, Frankreich 
St. Sophia und St. Trophimus: E. 10. Jh. 
oder I. H. 11. Jh. 


ESSEN 

Stiftskirche St. Maria, St. 
St. Damian (2 Bauperioden): 
und E. 10/A. 11. Jh. 


EUGENDORF, Salzburg, Österreich 


Cosmas und 
852 - 873 


EICHSTAÄTT, Mittelfranken Kirche: (Q) 790. 

Dom St. Salvator, U. L. Frau und (Wird fortgesetzt) 
AUSSTELLUNGSKALENDER 

BERLIN Staatliche Museen Kupfer- BREMEN Kunsthalle. Bis 2. 11. 195: 

stichkabinett. Oktober 1955: Moderne Handzeichnungen von Hokusai. 16. 10.-13. 11. 


Graphik 1900 - 1930. 
Galerie Gerd Rosen. Oktober 
Olbilder von Gabriele Münter. 
Kunstantiquariat Wasmuth. Bis 
29. 10. 1955: Radierungen, Lithos, Linolschnitte 
von Helmut Thoma. 

BERN Kunstmuseum. ]5. 10.-27. 11. 1955: 
21. Ausstellung der Gesellschaft Schweizer Ma- 
lerinnen, Bildhauerinnen u. Kunstgewerblerin- 
nen, verb. mit Gedächtnisausstellung Sophie 
Giauque. 

BOCHUM Haus Metropol. 8. 
1955: „Essener Künstler“, 


BRAUNSCHWEIG Kunstverein. 6.-30.11. 
1955: Gedächtnisausstellung Jakob Hofmann u. 
Studio-Ausstellung Karl Sommer. 
Städt. Museum. Bis 30. 10. 1955: „Der 
Peaee Holzschnitt der Gegenwart“. 9. 10. 
is 6. 11. 1955: Gemälde von Walter Kniebe. 


1955: 


10.-6. 11. 


1955: Skulpturen, Handzeichnungen u. Graphik 
von Giacomo Manzu. 
Kunstschau im Paula 
Modersohn-Haus. 6. 10.-15. 11. 
„Grandma Moses“. Leihgaben aus U.S.A. 
COBURG Kunstsammlungen Veste 
Coburg. Okt./Nov. 1955: Aus der Werkstatt 
Berliner Buchillustration des 18. Jahrhunderts. 
DRESDEN Staatl. Kunstsammlungen. 
9. 10.-20. 11. 1955: Handzeichnungen u. Druck- 
graphik von Adolph Menzel. 


DUSSELDORF Hetjens-Museum. 2. I. 


Becker- 
1955: 


bis 4. 12. 1955: Chinesische Keramik. 
Ehrenhof. 23. 10.-16. 11. 1955: Deutsche 
Keramik der Gegenwart. 

ESSEN Museum Folkwang. Oktober 


1955: Landesausstellung der Arbeitsgemeinschaft 
des Kunsthandwerks des Landes Nordrhein- 
Westfalen 1955. 
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GELSENKIRCHEN Heimatmuseum Buer. 
16. 10.-27. 11. 1955: Chinesische Malerei der 
letzten 500 Jahre. Leihgaben des Museums für 
Ostasiatische Kunst in Köln. S 


 _ GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
16. 10.-20. 11. 1955: Gemälde u. Aquarelle 
von Max Langer. 


GOSLAR Museum. Oktober 1955: Austausch- 
& ntelellune des Bundes bild. Künstler, Olden- 
burg. 


- HAMBURG Museum fürVölkerkunde 
. und Vorgeschichte. Oktober 1955: 
Zeitgenössische Kunst (Malerei u. Plastik), ver- 
 anst. v. d, Hamburg. Künstlerschaft e. V. 
"Kunstverein i. d. Kunsthalle. Bis 
13. 11. 1955: Arbeiten von Werner Scholz. 


- HOMBURG/Saar. Museum der Stadt. 
- Bis 1. 11. 1955: Albert-Weisgerber-Ausstellung. 
JENA Stadtmuseum. 23| 10.-22. 11. 1955: 
Arbeiten von Erich Kuithan (1875 - 1917). 


Pfälz. Landesge- 
Beratungsstelle für Form- 
ll. 195: Schau „Gut 


- KARLSRUHE Kunsthalle (Orangerie). Mitte 


Oktober bis Mitte November 1955: Arbeiten 
von Christian Rohlfs. 
Bad. Landesgewerbeamt in der 
u Kunsthalle. 15. 10.-12. 11.1955: Jubi- 


läumsausstellung Badisches Kunsthandwerk. 


KASSEL HessischesLandesmuseum. 
Bis 16. 10. 1955: Technische Kulturdenkmale. 


KIEL Kunsthalle. 16. 10.-13. 11. 1955: 
Das alte Kiel und die Kieler Landschaft. Ge- 
“ ....mälde, Zeichnungen, Stiche 1550 - 1850. 


 . KOLN Galerie Der Spiegel. Bis 27. 10. 
1955: Neue Graphik von Joan Mirdö und Andre 
Masson. 

Kunstvereini. d. Hahnentorburg. 
ji Bis 23. 10. 1955: Rheinisch-Bergischer Künstler- 
S kreis mit Kollektiv-Ausstellung F. M. Jansen 


N von Katalogen und Museumsberi 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 


Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Einsendung 
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FR 


BE 
UK: ner K 5 
KREFELD Kai : a m 
Bis 30. 10. 1955: Kunst des Niederrheins 
Im Graphischen Kabinett: Honore 
u. s. Zeitgenossen. Ab 15. 10. 1955: Mode 
französische Graphik. i Eee 
LEIPZIG Museum der bildenden 
Künste. Mitte Oktober bis Jahresende 1955: 
Ausstellung Josef Hegenbarth. FD 
LUBECK St. Annen-Museum. Bis 5. 11 
1955: Exotische Masken und Bilder moderne 
Meister. ' 
MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 9.- 
10. 1955: Gemälde u. Aquarelle von Friedrich 
Karl Gotsch. : B 


MUNCHEN Historisches Stadtmu 


seum. Bis 30. 10. 1955: Ausstellung GDL- 
Meisterfotos 1955. BR 
Staatl. Graphische Sammlung 


20. 10. - 26. 11. 1955: Aquarelle von Emanuel 
Fohn, Bozen. en 
Galerie Günther Franke. Bis Ende 
November 1955: Bilder von E. W. Nay a. d. 
Jahre 1955. Se 
Moderne Galerie Otto Stangl. Ok- 
tober 1955: Das graphische Werk von Fernand 
Leger. r 
OSNABRUCK Städt. Museum im Rat- 
aus. Bis 15. 11. 1955: Osnabrück vom Ba- 
rock zum Jugendstil, Bürger und Bauten. Re 


RINTELN Schaumburgisches Hei- 
matmuseum, Bis 6. 11. 1955: Radierungen 
von Ludwig E. Grimm (1790 - 1863). ER 
SCHWERIN Staatliches Museum. Ok- 
tober 1955: „Der Bildhauer Wilhelm Gerstel und 
seine Schüler”. ’ Be 
SOLINGEN Deutsches Klingenmu- : 
seum. 16. 10.-20. 11. 1955: Gemälde u. Holz- 
schnitte von Beat Zumstein. 


UTRECHT Centraal-Museum. Bis 30. 


10. 1955: Jan van Scorel. e 


WUPPERTAL Städt. Museum. Bis 23. 10. 
1955: Arbeiten von Wilhelm Wessel und Wolf- 
gang von Schemm. ; 


ZURICH Kunstha us. Oktober 1955: Euro- 
päisches Porzellan. ! 
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